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VORBEMERKUNG 

Wir orientieren uns in der Auffassung des Musikalischen 
an zwei Tatsachen : an der M e 1 o d i e, wie sie in einem musi^ 
kaiischen Menschen geistig gegeben ist, und am Ton, wie er 
durch irgend* ein Instrument physisch hervorgebracht wird. 
Zwischen dem Ton und der Melodie im Menschen besteht eine 
Wechselwirkung von ungeheurer Kraft und Geisetz- 
mäßigkeit. Diese Wechselwirkung äußert sich in zwei Rich- 
tungen : will z. B. ein Mensch einen musikalischen Vorgang in 
ihm selbst ausdrücken (ihn jemandem mitteilen), so wählt er 
hiezu gewisse Tonfolgen; umgekehrt, hört ein anderer Mensch 
diese Tonfolgen, so wird in ihm derselbe oder ein ähnlicher 
musikalischer Vorgang wachgerufen. 



eser Aiifsatz wurde stellenweise gemeinsam! mit Ferdinand 
-«»'•faßt. 
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VQiejie ZiCicnnuDg a^m aer ueuageij wir Können z. o. nei einer 
Glocke selir leicht feinige der stärker hervortretenden Ober- 
töne mit freiem Ohr unterscheiden. 

Der Ton (fllement, Simplex, Abstraktion) wird durch 
abstraktes, abstrahierendes (unmusikalisches) Hören, durch die 
Analyse des Hörerlebnisses, der Klang (Komplex, eine 
Mannigfaltigkeit von Tonelementen als Einheit erlebt, gehört) 
durch konkretes (musikalisches) Hören wahrgenommen. Klai^ 
ist die Synthese der Mannigfaltigkeit im Hörsinn. (Die Sinne 
sind Geist I) Der Ton ist also, abstrakt gehört, ein Element; 
konkret gehört, erlebt, ein Klang, ein Akkord, nämlich der Ton 
mit dem Mitklingen seiner Obertone. Melodie wäre die Ent- 
faltung des sinnlichen Gehalts eines Klanges, die Entwicklung 
eines Akkords in der Zeit. 

Daß wir einen Schall nicht als solchen schlechthin (Ge- 
räusch), sondern als Klang, Ton hören, ihn also musikalisch, 
ästhetisch werten, das ist nicht in seiner physischen Bestimnut- 
heit (Scbwingungszahl), sondern in dem dem organischen Vor- 
gang des Hörens irgendwie doch zugrundeliegenden „Geistig- 
keits"-Moment begründet und bedeutet, könnte man sagen, 
Hörakt schlechthin gegenübergehalten, dessen „schöpferist 
Steigerung: wir beobachten da gleichsam das Leben tu, 
cAenun qai n^tne ä la vie de l'etprä, um eine Wendung F" 
Bergsons zu gebrauchen. 



(z. B. die der Trompete, der Violine usw.) wird also hervor- 
genifeii durch die bestimmte Beschaffenheit der Obertonreihe 
und durch Geräusche. 

Jeder Ton, wie er rein physikalisch auf irgend einem In- 
strument hervorgebracht wird, hat zwei Hauptmerkmale: eia 
rein sinnliches, das Geräusch, und ein zur musikalischen 
Wertung aufforderndes, herausforderndes, den b e r t o n< 
a k k r d. Das Geräusch entspräche dem „Tastprozeß", wenn 
wir uns nämlich das Ohr (ebenso wie das Auge) als ein orga- 
nisch modifiziertes Tastorgan denken: rauh, schnarrend, pfei- 
fend, grell, hohl, näselnd, plärrend, schnatternd, brüllend und 
eine ganze Reihe von andern Geräuschbezeichnungen. Für einen 
total unmusikalischen Menschen gäbe e& eigentlich nur Ge- 
räusche, denn er müßte auch den Obertonakkord als ein solches 
empfinden: die Vorliebe unmusikalischer Naturen für Ge- 
räusche. Der Obertonakkord, also das Musikalische der 
Klangfarbe, wird von den meisten Meiifschen derart ignoriert, 
daß sie die Geräusche schlechtweg als „Klangfarben" bezeich- 

. Sie suchen das Wesen der Klangfarbe im Instrument in 
•\em physischen Gegebensein, während eben das, worin man 

Klangfarbe überhaupt musikalisch zu sehen, d. h. natürlich 
*iören hat, das, was also musikalisch das Wesec des Instru- 
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Menschen ist nicht' ein einzelner 
Melodie (oder doch wenigstens 
m „schöpferischen" Akt entspringt, 
eise in ihm entstehen: intuitiv, 
rgang zugrunde liegenden Geistig- 
)nis in seiner Objektivität subjektiv 
entlieh Schöpferische, Produktive ; 
c h, vom objektiven Klangerlebnis 
I, z. B. beim musikalischen Hören 
luch schon im Prinzip beim Hören 
seinem Obertonakkord). Irgend ein 
orgebracht, hat erst dann „ästhe- 
(venn er vom „musikalischen" Men- 
. von ihm in Melodien um- und ein- • 
auch zugleich der Prozeß, durch 
£ord Klangfarbe wird; der 
Subjektives (das Musikalische) ein, 
innerlich für die Farbe; vrie es ja 
ehre heißt: Entstehen der 
tscheiden ist eins. Die 
t e r scheiden bloß die Farben, d. h. 
;h mit ihrem geistig ästhetischen 
^hts. 
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üisngtarDen aunassen, so naßen wir damit aea uegnn 
„Klangfarbe" schon erweitert. Das Wesentliche der Klangfarbe 
beruht also im eigentümlichen Aufbau eines Akkords. 

Zwei Leitsätze stelleo wir einander gegenüber: 

Das Wesentliche jeder Klangfarbe ist ein' bestimmter 
Akkord. 

Jeder Akkord enthält eine bestimmte Klangfarbe. 

[Wenn wir z. B. auf dem Klavier das Kontra-C stärker 
und die eingestrichenen D, Gis und A gleichzeitig etwas schwä- 
cher anschlagen, so werden wir den Eindruck eines Glocken- 
tons (z. B. der Wiener Rathausuhr) haben. Es treten also 
aus der Reihe: 



C, C, G, c, e, g, b, c, d, e, f, g, a, b, h, c der 8. und der 

^2 3 4 S fi T S 9 10 11 12 13 14 15 IB 

12. Oberton stärker hervor. (Der zwölfte Naturton liegt zwi- 
schen den temperierten Gis und A, weshalb wir auf dem Kla- 
vier beide Töne anschlagen. Siehe Zeichnung B!) Wenn wir 
vom speziellen Klavierton absehen, so liegt das Wesentliche 
der obigen Klangfarbe im Dreiklang: C — ^D — (Gis) A.] 
Wir können aber noch einen Schritt weiter gehen: 
[Beim obigen Versuch mit der Glocke ist das (Gis) A 
. der höchste der stärker hervortretenden Obertöne. Wir wissen 
aus der musikalischen Erfahrung von der entscheidenden Be- 
deutung, die den beiden Ecktönen in einem Akkord zukommt, 
noch dazu, wenn seine Intervalle immer gleich bleiben, wie 
dies bei der Obertonreihe der Fall ist. Die Vortäuschung des 
Glockentons auf dem Klavier wird daher auch dann noch ge- 
lingen, wenn wir bloß zwei Töne, das Kontra-C und das ein- 
gestrichene A, anschlagen.] 

In jeder Obertonreihe tritt e i n Oberton amstärksten 
hervor. Dieser bildiet zugleich die Abgrenzung nach oben ; 
Sein Intervallenverhältnis mit dem Grundton entscheidet d 
musikalischen Charakter der Klangfarbe. Die Qui 
essenz irgend einer Klangfarbe wird also durch, zwei Tö 
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ird) und deren Intervallen- 

langfaite läßt sieb aus dem 
a Grundtone und vom höcb- 
Obertöne einer Beihe ge- 
-gt den Kern einer Klang- 
lusik die Farbeawirknng. 

inzelnen Klangkörpern (Tn- 
: nnd dem wir umgekehrt 
i Hören einen musikalischen 
tonakkord mit seinen 
1 gewissem Sinne zwar als 
, der aber durch seine I n- 
md durch das „Musikali- 
igfarben-, MelodienschÖpfe- 
ng im Intervall Erfassende 
r b e wird, zur reinen 
om StoS, von der Materie, 

onakkord ist immer gleich 
verschiedene Farben impli- 
d gleicht z. B. dem D u r- 
JenenLagen, und zwar 
verschiedener Ober- 
farben. Wir sprechen z. B. 
, dabei an die Ecktöne 
irade in dem einen Ober- 
Rolle. Q u i n t läge ist aber 
1 1 1 s und dieses führt uns 
)die, zur Farbe, die dadurch 
ntscheiden", daß die physi- 
; zweier Töne voneinander 
Intervall, einen „musikali- 
> s e n der Klangfarbe liegt 
lentscheiden" für die Farbe, 
ar als ästhetischer Wert ge- 
ideres als der nicht näher 
ikt" im Hörvorgang. 
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aacD am aem maner zu norea sein, uie n&ninier aes iviaviers 
müssen ans techniscben Gründen auf Terscliifldene Stellen der 
Saiten (im 7. bis 13. Teile) anschlagen. Dadurch treten ver- 
schiedene Obertöne stärker hervor und erzeugen alle erdenk- 
lichen speziellen Klangfarben. Diese Erscheinung ist auf den 
ersten Blick ein Mangel und bereitet auch dem Stimmer beim 
Intonieren der Töne (besonders bei den Übergängen) Schwie- 
rigkeiten. Da aber wieder die einzelnen Klangtarben der Sai- 
ten gerade in den r^btigen Lagen auftreten, so kann auch 
diese absolute „Temperatur" ästhetisch nutzbringend ver- 
wertet werden (z. B. beim Anschl^en im Neuntel tritt der 
achte ObertoD, stärker hervor und erzeugt dadurch den Gei- 
genton gerade in der Lage zwischen dem eingestrichenen und 
dem zweigestrichenen A). Das läßt sich ja bis zu einem ge- 
wissen Grad „physikalisch" zeigen. Man achte auf die Schwin- 
gungen der Saite, die durch die Zeichnung veranschaulicht 
werden. Die Gerade AB ist die Saite in der Ruhelage, die 



bei C (A C = '/s A B) vom Hammer angeschlagen wird und ia 
die Hauptschwingung, die den Gnindton gibt, und in wellen- 
förmige Nebenschwingungen gerat, die die große Sekund, den 
achten Oberton hervortreten lassen und die ähnlich wie die 
Flageolettöne durch die im gegebenen Fall durch das An- 
prallen des Hammers hervorgerufenen „Knotenbildungen" ent- 
stehen. Freilich wird nur das „musikalische" Ohr, jenes, das 
die Klangfarbe in ihrer Geistigkeit schöpferisch in sich hat und 
intuitiv erfaßt; das also auch beim Anhören des Tons der Geige 
(auf ihr, nicht auf dem Klavier hervorgebracht) diesen in 
seiner musikalischen „geräuschfreien" Wesentlichkeit nicht aus 
dem Instrument heraus in seinem objektiven physischei 
Gegebensein (in dem immer noch das trübende Moment des Ge- 
räusches mitgegeben ist) hört, sondern ihn und seine Farbe i 
dieses schöpferisch hineinlegt: nur jenes Ohr wird auch tat- 
sächlich den „Geigenton" aus dem Klavierton heraushören. Es 
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gibt eben zweierlei „Ohren": Obren, cJie der „Wirklichkeit" 
(des „Erlebnisses") vi^aus-, und solche, die ihr ni^hlaufen. 

Wenn ich also das Intervall der großen Scikund singe, so 
habe ich der Geige ureigenste Melodie, die der Mannigfaltig- 
keit zugrundeliegende Keim-Melodie, gesungen. Dazu gehört, 
wie Goethe sagt, daß man sich bei dem Beschauen der ein- 
zelnen Farbe gewissemaßeh „pathologisch affiziert", also in 
underm Falle sich in das Intervall, seinen Charakter, seinen 
Urrhythmus, seine Melodie hineindenke; in das Flfissige, 
Leichtbeschwingte seines Wesens, z. B.: 




Stellen wir uos nun die Obertonreifae einer leeren Saite 
der Geige vor» so haben wir einen Begriff von der Melodie 
der »JKöpigin der lasMwaente" : 




I«2t3:4:5:6s7:8i9:at7s6:5s4t3s2: 1 



Diesen Sch^^nDgungs^erbaUnissen ist j^der Ton der Gßige 
„p e n d e 1 a r t i g" unterworfen. Paber sind G-, D-, A-, £-dur 
und moll, ^ntsiMre^hend den leeren Saiten, echte Geigenton- 
arteUf weil sie den natürlichen Verhaltnissei/ des Instruments 
nahekoqimen, die Geigen m e 1 o d i e an und für sich berück- 
sichtigen, die Schwingungen durch geigenfreinde Intervalle 
nicht stören und so der „Musik" der Geige entgegenkommen, 
nicht aber Geräuschmögiichkeiten, die maiiche als „seltene 
Klangfarben" bezeichnen, aus ihr herausholen. 

Es ist hi^ von der „Geigenmelodie" die Rede; gerade 

-^0, als ob in diesem Instrument wr eine einige Melodie iage 

lUd vielleicht ist e^s ja tatsächlich so. Die großen Komponisten 

ber^i Mozart i. B., die wesentlich Geige]^nelodien komponier- 

n (siebe (jUe D-dur!I-Stette in der bekannten C^moU-Ph^n- 

sie für Klavier von Mozart), sie haben nichts anderes getan, 
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als die in dieser Geigenmelodie schlechthin liegenden schöpf) 
rischen .^ntwicUungsmöglichkeiten" herausgeholt und redi 
siert. Diese Entwicklimgsmöglichkeiten sind aber zweifeh 
ohne beschränkt und es mußte dqher im Laufe der muaiks 
lischen Geschichte einmal die Zeit kommen, wo sie alle gleict 
ean restlos herausgeschöpft und erschöpft waren. Mit diesei 
Äugenblick beginnt die „Vergewaltigung" der Geige; d. h. ma 
fing an, ihr Melodien aufzuzwingen, die ihrem Elangfarbei 
Charakter fremd sind. Das ist gerade so, als wenn mau eis 
urspränglich in den Marmor büieinkonzipierte plastische Ide 
in Holz ausführte. 

Der „Geist" eines Instruments liegt inirgendein«m 
IntBrTaU. Schlagen wir z. B. auf dem Klavier in der 
Mittellage eine „reine" Quint an, so werden wir an Trompeten 
erinnert. Ja, die blo0e Vorstellung der Quint genügt schon. 
Es scheint also der Charakter dieses Intervalls, natürlich 
auch dessen Melodie mit ihrem „angeborenen" Rhythmus, z. B. : 



mit dem Trompetencharakter irgendwie verwachsen zu sein. 
(Vielleicht tritt bei der Trompete der zweite Oberton, die 
Quint, stärker hervor.) Wir hören aus der Trompete deren 
Melodteu und umgekehrt: wir geben eine Melodie mit ge- 
wissen Eigenschaften der Trompete. Jedenfalls aber ist die 
Trompetenmelodie vor der Trompete gewesen. 'Ein „Soldat" 
hat vielleicht so lange gesucht, bis er jenes Rohr fand, aus 
dem sich Trompetentöne herausbringen ließen: Fanfaren. 

An w e 1 c h e 8 Intervall ein Instrument seinem Charakter 
nach gebunden ist, das ist an und für sich eigentlich gleich- 
gültig. Wir müssen nicht bei einer Melodie, z. B. bei diesem 
oder jenem Intervall, an dieses oder jenes Instrument (an die 
Materie, das „Geräusch") denken, sonderii das Intervall an 
und für sich macht auf uns einen rein musikalischen, 
einen „Farben"-Eindruck. Das Intervall ist schon in der bloßen 
Vorstellung eine bestimmte Klangfarbe mit ihrem ausgespro- 
chen musikalischen Charakter. 
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Usmus in der Muaik — materialistisctie Musik kann auch musik- 
fremde Menschen (Wagnerianer) „begeistern", pie Freude am 
Chaos — die Freude am Länn — auch Beethoven hat einige 
Male stark gelärmt (Fünfte; Neunte, Finale 1!!)- — 

Die „Wiedet^eburt" der Musik: zurück zum ituukaUschen 
Urerlebnis in seiner Geistjgkeit. Diese Geistigkeit aber nidit 
in falscher Sphäre, im Bereiche der Idee suchen I 
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stark anspielen und beliebig lange aushalten könnte. Und nun 
rücken wir uns dieses unendlich TOllkODUnene Idealinstrument, 
mit dem man jede intuitiv erlebte Musik restlos realisieren 
könnte, in die Wirklichkeit. Da fangt es schon an: obertonlose 
und geräuschlose Töne können nicht erzeugt werden. Was 
bleibt übrig? Man muß zufrieden sein, wenn man Töne mit dem 
gleichen Geräusch und mit den gleichen 01;>erton- 
reihen hervorbringt. Nicht einmal das ist ja möglich! Man 
denke z. B. beim Klavier an deo Übergang von den zwei 
Saiten zu der einen übersponnenen und frage einen Klavier- 
bauer, was für Schwierigkeiten das macht. Weiter: mjendlich 
viele Töne — wer stimmt sie? Wieviel Hände müßten sie 
spielen und wie werden sie notiert? Was tun? Operieren wir 
mit dem BegriS „unendlich" wie die Mathematiker (ähnlich 
wie bei der Berechnung z. B. des Kreisinhalts aus unendlich 
vielen gleichschenkeligen Dreiecken, deren Seiten der Radius 
und deren Basis de;* Umfang ist; wir stellen uns also einen 
Kreis vor, von dessen Mittelpunkt so viele Radien ausgehen, 
- daß. einer neben dem andern zu liegen kommt). Also: unend-' 
lieh viele Intervalle sind alle Intervalle und daher alle 
Farben. Mit allen Intervallen kann man jede Klangfarbe 
herstellen, natürlich auch die jedes beliebigen Orchester- 
instruments. Dabei darf man nicht vergessen, daß zur g e- 
nauen Herstellung z. Bl des Tons einer Tuba auch Ge- 
räusche notwendig siiid. Wirswollen aber doch die Ge- 
räusche überwinden (oder sollen wir für gewisse „Kompo- 
nisten" auch noch eine „Geräuschtotalität" in Form einer „Ge- 
räuschtemperatur" aufstellen?), um eben zur „Musik" zu 
kommen, zu einer möglichst getreuen Wiedergabe der 
„reinen" Klangfarben, wie sie von der musikalischen Intuition, 
von der Melodie herkommen und dem Schaffenden und natür- 
lich auch d^m „musikalischen" Hörer vorschweben. Man be- 
denke, wie das allein schon stört (trübt), daß jeder erzeugte 
Ton eine (nicht zu vermeidende) Reihe von Obertönen und auch 
ein bestimmtes Geräusch bat ! Daher nehmen wir ja g 1 e i c h e 
Verhältnisse, um die speziellen Geräusche und Obertöne 
(physikalische „Klangfarben") in den Hinjergrund und die 
Intervalle (musikalische Farben), den Unterschied in der 
(relativen) Tonhöhe in den Vordergrund zu rücken. 
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Realisieren wir also den Begriff „unendlich^" im mathe- 
matischien Sinne weiter: in unendlich Viele gleiche Teile. 
(Wir zählen die Radien im oben beschriebenen Kreise.) Also: 
eine Temperatur, sagen wir, niit 1200 Tönen. Tausendzwei- 
hundert gleiche Stufen innerhalb der Oktave! Für diese 
Nuancen haben wir kaum das Unterscheidungsvermögen. 
{Nach Versuchen von Ellis und ^Stumpf kann ein „Cent"' (d. i. 
der hundertste Teil eines temperierten Halbtdns) nur mit Zu- 
hilfenahme der Schwebungen vom menschlichen Ohr unter- 
Bchieden werden.] Also weniger: hundert. Das gäbe bei sieben 
Oktaven siebenhundert Töne. Wer kann da spielen, schreiben? 
Noch weniger: sechsunddreißig, Ve-Töne, oder: vierund- 
zwanzig, ^/4-Töne. Jetzt werden sich schon Bi^soni und andere 
,,Temperatur''-Verächter rühren. Die abendlandische Musik 
hat sich aber bisher mit zwölf Halbtönen begnfigt — ob es 
sich aber da um ein bloßes Sichbegniigen handelt, das ist die 
Frage -^ und es bedarf schon einer großen musikalischen 
Potenz*), diese als Formeinheit zu erfassen. Und eine 
Formeinheit müssen diese zwölf Halbtöne in sich begreifen, 
weil ja ohne sie die Schöpfung einer Melodie, ja nicht einmal 
das bloße Ansingen ejpes bestimmten Intervalls möglich wäre**). 



*) Bed jedem Klavierbauer imdt «fltimsner ist diese Potent eigent- 
lich die Voraussetzung seines der Kunst dieneoden Handweapika Wie 
lie&e aich auch ein echter und rechter Klavierbauer denken cihme 
ursprüngHcbe Bemehung zur „mueikaüacoen Intuition**, d. i.. im 
Girunde genommen, zur TotaBtäi des KlaotfaFbenkreisea 

**) Wir. in Europa teilen den Intervallen-(Farben-)Kreis ininer- 
halh der Oktave in zwölf gleiche Teile, während die Chineseu, Japa- 
lüer usw. eine siebenstufige Temperatur haben. Durch die Zwölf- 
teihmg wird eine starke Annäherung an die Naturtöne, besonders 
ihren wichtigsten, an die reine QMint, erreicht (sieihe Zeichnung B!). 
Wir können daher aus unserer Temperatur die Naturpthänomene 
(z. B. den ewigen Wechsel von Tonika und Dominante mit den stereo- 
typen Scfalußiormiein usw.) noch heraushören. Unsere Temiperatur- 
Intervalle haben von diesen Naturphänonv&nen her noch ihre per- 
spektivieche Wirkung und ihre (nur miäßig gebrodUene») Natur- 
farben. Die Chinesen z. B. haben durch die Siebenteiiüng die Domi- 
nant- und Subdominantwirkung der Na^rmusik vollständig aufge- 
^hoben. Bei ihnen werden die Quinten zu faUjcnden, die Quarten 3su 
ateigenden Intervallen verkehrt, zum mindesten aber werden sie von 
der Naiur so weit entfernt, dB& ihre Herkunft nicht mehr zui spüren 
ist und daß sie also dadurch ihre perspektivische Wirkung vollstän- 
dig verloren haben. Sie wirken n u r als Farben (flächenhaft), aller- 
dings als seltene, weniger sinnliche Farben. (Um sich die Intervalle 
zu veranschaulichen, braucht man nur zwei gleiche Strecken, die 
eine in sieben und die andere in zwölf gleiche Teile zu teilen. Mit 
Hilfe der Zeichnung B wird man sich djann leicht zureditfinden.) Die 
Musik der Chinesen ist nur vom Geiste (von der Totalität) aus zu 
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otuioin, EiuiB, t-itUKi, ÜBKUOIH, coif^i, CRMfiwufir u. a.) Lwrcii lue i^uau« 
BeitracfaituDf: der ZeiobouQH B wird waa siobi in das TommiTereuin 
leichter blDeinfinden : man beairiile i. B., d&ß der II. und 13. Nalur- 
ton auafteeprodiene Vi^rteltöne Bind, der 18. also mit dem Gnundttm 
eine ,, neutrale Sext" bildet. Die „Entwiic^lungBoptJnüaten" meinen 
daher, daß unser ZwölthatbtonBystem noch keine Grenze bedeute 
und es also eines Taces durch Erziebun); uiidl Gewöfanimg des CHires 
zu eiuer Temperatur mit ao vielen laterv^Uen kommen kam, ia& 
aDe Systeme der Welt darin Platz ßloden. Nun, darQber ma^ jeder 
seine eij^nen Gedanken haben und ao aejnen ei^eDen Fähif^eiten 
ermeaeen, wie weit es für ihn mßelicb iat, mit einem bestimmten 
Intervall (Viertel-, SechsteltiJnen usw^ auch gleichaeitiK eine innere, 
psychische,' )^istiKe, „musikajiscfae" Gebftrde zu verbind«! ; mit an- 
dern Worten: ob die feinere Nu&iicterunR der Intervalle bei Tenv- 
peraturen tmt mehr aJs zwölf Tönen rein musikalisch in ihm 
noch etwas auslöst Uaine AuafOhnrnKen werden ja dadurcit nicht 
wieiter berührt 
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deren Töne gleichzeitig erklingen 
wir einen Akkord, um seinen 
liehen. Nachdem der b e 1 1 o n- 
It!) der diatonischen Ton- 
1 ähnelt und die Orche8.ter- 
Tönen (Intervallen) der Oberton- 
delschwingungen wie die Jahres- 
egreiflich, daß der Höhepunkt der 
auch mit dem Höhepunkt der 
Itt. Hardn, Mozart! Mau 
itrumentationsplan einer Mozart- 
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delodie ging auch gleichzeitig der * . 
io Hand (manche sagen der „Äus- 
ischen FortBcbritt" nur bescbleu- 
1 also in der Musik dasselbe ab 
n des geistigen Lebens.) Die In- 
len Melodien, .nämlich mit der in 
snden „Musik" wie verwachsen 
br ihres individuellen Charak- 
den ihre Farben „unecht", „ge- 
len nur mehr von ihrer „physika- 
hnischen" Möglichkeiten her aus- 
iräuach"eSekten, zur Sinnlichkeit, 
purde ein „Gebrauchsgegenstand" 
n" Gestaltung, der Idee: Beet- 
len Nachahmer. Die Vereinigung 
Verkuppelung aller Techniken der 
' einer „metaphysischen" Auf- 
[igenusse wat das Ziel. Es kam 
," des rein Muükaliscben, d«s frei 
von der Absicht, „gestalten" und 
aus dem inneren „musikalischen" 
vächst. , 



näcbsten Verwandtsc&aftj kadenzenartig zugmnde und sie 
ijerden immer leittonartig (oder auch als „Durchgangstöne") 
ia diese Dreiklänge übergeführt. Bei Modnlationen wird dann 
immer durch die Verlegung des Grundtons mit dessen Ver- 
wandtachaftsgruppe („Obertonreihe") die nene Tonika herge- 
stellt. (Ein Vorgang, der in der allerletzten Zeit ganz „me- 
chanjsch" gehandhabt wurde und zu diesen „Trugschluß"- 
häuhingen fährte.) Die atonale Melodie ignoriert aber diese 
alten „Auflösungen" und „Portschreitungen" in die Drei- 
Mänge voUständig. Man nehme als einfaches Beispiel einer 
atonalen Melodie die Ganztouskala, diev gleich von vornherein 
mit dem Tonikadieiklang in Dur oder Moll, mit der Dominante 
und Subdominante und mit dem Leitton der 7. Stufe auf- 
räumt. Dabei darf man sich aber die GanztoOskala nicht etwa 
I mit dieser .Auflösung" vorstellen: 



Für die atonale Melodie gelten die Gesetze der Kon- 
sonanz und Dissonanz, wie sie in der Biatonik mit den „Auf- 
lösungen" in die Dreiklänge ihren Ausdruck finden, nicht mehr; 
sie schafft sich ihre SpanDungs-undEntspannungs- 
punkte ganz von selbst, aus sich heraus und unabhängig 
Von den physikalisch physiologischen („natürlichen") Verhält- 
nissen der Obertonreihe, ihrer Dreiklänge, Konsonanzen und 
Bissohanzen, denen ja das physische (nicht aber das geistige) 
Ohr, das an der Obertonreihe, an der Natur klebt — jenes Ohr, 
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atonale Melodie aber nimmt ihren Ausgangspunkt nicht von 
den „natürlichen", „sinnlichen" Ve^hältn^sse^ der Oberton- 
reihe z. B. des Horns, der Geige usw., sondern vom Inter- 
vall an und fürsichin seiner rein geistigen, d. h. eben 
„musikalischen" Bedeutung. Jedem der Intervalle liegt (ab- 
gesehen von ihren „natürlichen" Beziehungen zueinander, wie 
sie aus der „Natur"j dem „Gegenständlichen" der Oberton- 
reihe hervorgehen) ein n u r dem betreffenden Intervall eignen- 
des farbiges und rhythmisches Moment zugrunde, das eben 

S Hauer, Vom Wesen dea HaBUuUecben. 33 
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»»natürlichen" Funktionen, als „Melodienkeime'' zu erfassen 
vermag. Die Ohren desjenigen aber, der nur „sinnlich", „na- 
türlich", „mechanisch" hört, sind „tot". Was das 19. Jahr» 
hundert von Beethoven erbte, das waren seine „toten" Ohren. 
Denn musikalisch lebendige Ohren waren es sicher nicht, die 
in der Musik Wagners die Erfüllung ihrer ästhetischen Sehn- 
: Süchte erlebten. Das geistig lebendige Ohr Beethovens frei- 

k lieh, das in^ den allerletzten Quartetten und Sonaten, wenn 

t auch nur sprunghaft, die Oberhand gewinnt, findet seine Fort- 

• Setzung, sein „Ziel" erst in der a t o n a 1 e n Melodie unserer 
f Zeit. Das Bingen bei Beethoven zwischen dem rein geistigen, 

\ musikalischen Hörakt und dem bloßen sinnlichen, natürlichen 

Hörprozeß, dieses immer wiederkehrende „Zurückwollen" 
zur „Natur"„ zur „Sinnlichkeit", dieses „Abfallen" vom rein 
Musikalischen im „Bann der Idee", im Dienste des „Pro- 
gramms", dieses schließlich zum „Toben"*) ausartende Ringen 
führte einerseits -=- bei vollständiger Zerstörung (Überreizung) 
des physischen, „sinnlichen" Gehörs — zum „Lärmen" (siehe 
unter andern die Stelle in der Neunten vor „0 Freunde, nicht 
diese Töne") und andrerseits zu den auf unsere Zeit hin- 
weisenden reich chromatischen (man könnte beinahe sagen 
„atonalen") Stellen seiner letzten Werke. Vielleicht ver- 
stehen wir es jetzt erst im rechten Sinn, daß der Einspruch, 
den die damaligen Geiger wegen der Unausführbarkeit dieser 
Stellen erhoben, nicht unbegründet, ganz gewiß nicht in der 
Unzulänglichkeit ihres technischen Könnens begründet war; 
denn — eine atonale Melodie, und wohl auch schon eine ihr 
sich nähernde, läßt sich eben nicht auf einer Geige vde über- 
haupt nicht auf einem Orchesterinstrument spielen. Ebenso 
charakteristisch war aber auch die Erwiderung Beethovens: 
„Glaubt er, ich denk' an seine elende Geige, wenn der Geist 
zu mir spricht." Die diatonische Melodie muß auf die „natür- 
lichen" Verhältnisse der Geigen, Hörner usw. bis zu einem ge- 
wissen Grad Rücksicht nehmeni, wodurch allerdings die „musi- 
kalische" Phantasie des Künstlers gefesselt wird. Je mehr sich 
nber die diatonische Melodie der atonalen nähert, also je mehr 
der Geist spricht", die musikalische ürintuition, desto mehr 
ommt sie in Widerspruch eben zu diesen „natürlichen" Ver- 
lältnissen. Es ist ästhetisch geradezu verwerflich, eine rein 

*) Taub und Toben sind etymologisch wurzelverwandi 
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LEITTONGELEISE 

Die „reinen" Intervalte (unä auch die Naturtone) zwingen 
das Ohr in gewisse „Geleisiß", die den Jahresringen des Holzes 
ähneln. In der gleichschwebenden Temperatur sind aber diese 
Geleise vollständig entfernt und sie gestattet eben deshalb 
die Verbindung aller Töne mit allen, ähnlich, 
wie sich der Marmor, im Gegensatz zum Holz, nach allen Rich- 
tungen hin spalten läßt. Bisher wurde diese hervorragende 
Eigenschaft der Temperatur nicht erkannt, wohl auch nicht 
benötigt, da man beinahe ausschließlich in Dur und Moll (also 
im Bereich der Naturtöne mit ihrer Dominantwirkung) musi- 
zierte. Es gibt nun Menschen, die die „natürlichen" Tonfort- 
schreitungen und Auflösungen (die an der Mechanik, Technik 
und Bauform der Orchesterinstrumente haften) noch in den 
Ohren haben, die „hörend" noch nicht die „Trägheit der Ma- 
terie" zu überwinden vermögen, und die bezeichnen die Tem- 
peratur als „einen notgedrungenen Behelf mit leidlich brauch- 
baren Intervallen", als einen „Kompromiß", einen „Waffen- 
stillstand" u. dgl., ohne dabei zu bedenken, daß die „mo- 
dernen" gebräuchlichen „Stimmführungen" und Modulationen 
gerade nur durch die verachtete „Temperatur" überhaupt 
möglich waren. ^ 

Die „Geleise" aber sind noch immer von den diatonischen 
Konsonanzen und Dissonanzen (von der Öberton-, Naturton- 
reihe) herbezogen. Das stärkste unter ihnen ist der 7. Ton 
(leitton!) einer Dur- oder Mollskala. Er drängt zur völligen 
Konsonanz, zur Oktave, zum ersten Oberton. Wird er „rein" 
genommen (siehe Zeichnungenf), so gibt es für das sinnliche 
Ohr kein Entrinnen, er läßt dann keine andere Deutung zu als 
diese : 




Sein nächster Verwandter ist die kleine Sekund, die als seine 
tJmkehrung gelten kann: 




f 
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die Verkörperung der absoluten Sachlichkeit der Melodie. Sie 
ziet^ die letzte Konsequenz aus der „Gegenstandslosigkeit" 
der Musik, indem sie dieser auch den „inneren" Gegenstand, 
den sie bei Bach, Haydn und Mozart noch hatte und der aber 
schon bei Beethoven im Begriff war, in einen äußeren über- 
zugehen, vollends nimmt. Es widerspricht dem Wesen des 
Musikalischen — was man im Laufe des 19. Jahrhunderts 
immer weniger und weniger verstand — die Musik als bloßes 
Ausdrucks- und Darstellungsmittel zu gebrauchen. Die atonale 
Melodie allein ist imstande, sie wieder zu rehabilitieren. Die 
absolute Sachlichkeit der Melodie fordert schließlich das 
Opfer der Persönlichkeit. Denn am Zustandekommen einer 
Melodie in jener absoluten Sachlichkeit hat nicht mehr das 
persönliche Erleben des Komponierenden, natürlich in dessen 
ästhetischer Transponiening, Anteil. So weist die letzte Kon- 
sequenz der atonalen Musik auf einen wesentlichen Gegensatz - 
zum gesamten bisherigen europäischen Geistesleben hin. Es 
ist dies der Gegensatz der musikalischen Intuition und der 
Konzeption der Idee. Von dieser war das vor- und nach- 
christliche geistige Leben des Abendlandes beherrscht und auf_ 
die Entfaltung und Auswirkung der Persönlichkeit war es 
angelegt. 

INTERVALLKOMPLEXE 

Durch die „Brechungen" der „reinen" Intervalle in un- 
serer Temperatur werden die „sinnlichen Leittongeleise" ent- 
fernt und dadurch kommt der geistige, rein musika- 
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Was einer aus einem Intervall heraushört, was er in ein 
luterrall hineinlegt, das ist Sache der Intuition, selbstver- 
ständlich nicht eine der Willkür. Wir werden sehen, daß sich 
an der Hand der Zeichnungen und aus der Musikliteratur aller 
Zeiten ein Gesetz für die musikalische Bedeutung der Inter- 
" "lle und im Zusammenhang mit ihnen der Tongeschlechter 

1 der diatonischen Tonarten finden läßt: also die „Klan g- 

r b e n 1 e h r e" im eigentlichsten Sinne. 
Es ist doch selbstverständlich, daß man z. B. beim Sin- 

a einer Melodie von ii^end einem Ton ausgehen muß, oder 
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n wir sie ganz gut mit dem weißen 
lenke auch an jene Stelle in der 
ro das ,^s werde Licht" in den, 
rchesters bioeio ertönt.) 

1 des Lichts, Taten und Leiden, 
ind SichenUcheiden ist ein s. 
tet, entscheidet sie sich nach zwei 
ensatz dar, den wir eine Polarität 

und Minus recht gut bezeichnen 
Ib^Blau ; Wirkung— Beraubung ; 
ikel; Kraft — Schwache; Wärme — 
oßen — Anziehen ; Verwandtschaft 
laft mit Alkalien." 
tlle (Quinten, große Sekunden, 
:n, große Septimen, übermäßige 
värts, sie haben den Drang nach 

jeher für das ansteigende Prinzip 
rade ihrer „Brechungen" (siehe 
ommatal) können wir sie mit den 
von der Plusseite" Gelb, Rot ver- 
Regsamkeit, Lebhaftigkeit und 

> 1 1 e (Quarten, kleine Septimen, 
en, kleine Sekunden, verminderte 
lach Ruhe, sie sind das fallende, 
ihnen entsprechen die ruhigen, 
msseite" Grün, Blau, nach Goethe 
n EmpGndung stimmend, 
den Lichtfarbenkreis mit dem In- 
in eine Übereinstimmung bringen, 
tlich in der geistigen Identität des 
;n ist. (Siehe Zeichnung D!) Die 
i Punkte, abstrakt gedacht) kann 
ergleichen, wohl aber die I n t e r- 
de (Töne als Klänge, mit dem 
1 also das C (Weiß) als Grenzpunkt 
n, und auch die andern Töne des 
m von: Gelb — G — Orange— D — 
E — Purpurrot — H— Purpurviolett 
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Die Beispiele lassen sich natürlich bedeutend vennehrenT 
wodurch das Ganze nur gewinnen kann. Man darf aber auch 
die Schlagwörter für den Charakter der einzelnen Tonarten 
und Intervalle in der Zeichnung D nicht zu engherzig auf- 
fassen. Abgesehen davon, daß es beinahe unmöglich ist, etwas 
rein Musikalisches in Worten auszudrücken, so läßt sieb auch 
der Charakter der einzelnen Tonarten nicht so echarf ab- 
grenzen. Es muß immer alles Musikalische in der Bewegung 
gedächt werden (keine Farbe lasse sich als stillstehend be* 
trachten, sagt Goethe), und zwar eben in der Quint- und 
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der Septim c — h, oder die Se 
;, so bleibt immer die übermäßige Qaart 
', also eigentlich' „Schwarz", d. i. nichts, 
mat also bei den Intervallen (Klangfarben) 
e hinaus, was bei den Lichtfarben positiv 



EN OKTAVEN DES KLAVIERS 

rellen) und niederen (dumpfen) Töne in der 
vielleicht dem stärkeren und schwächeren 
ch hält auch, wenn man bedenkt, daß bei 

größere „Massen" in Bewegung gesetzt 
e „Körper" eben „Schatten" werfen. Die 
ade der Lichtfarben, deren sich die Maler 
enen, könnte man daher mit den sieben 
TS vergleichen: das gleichsam zum weißen 

Hellerwerden der Farben mit der obem 
m Schwarz hinstrebenden Abstufungen ins 
itern Klavierlagen. Die mittlere Schattie- 
n den drei hellen und den drei dunklen 
sam den Farbenton an sich, in einer Stärke 
jbenabstufung im Kreis (Intervalle!) deut- 
Sie könnte man mit der von den Klavier- 
„die Temperatur" bezeichneten Mittellage 
dcben. Von dort aus beginnt der Klavier- 
1 und zu temperieren. Wenn er die Tempe- 
tellage rein ausgestimmt hat, so stimmt er 
am Lagen in Oktaven. Ähnlich wie bei der 
illigkeitsabstufung im Lichtfarbenkreis, so- 
itt als nach der dunklen Seite hin, die ein- 
her mehr ununterscheidbar werden, ihren . 
rlieren, indem sie sich eben dem Weiß oder 
■hr nähern, ebenso kann man beim Klavi» 
oben eine Oktave ansetzen, deren einzelne 
:harakter ihrer Intervallbeziehungen er- 
i in der Mittelzone des Lichtfarbenkreises 
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INSTRÜMENTIERÜl^G DER ATONALEN MUSIK 

Die geeignetsten Elangmittel für die atonale Musik sind 
das Klavier, das Harmonium (die Orgel) und die menschliche 
Singstirame. 

Das Klavier ist dem Hörbedürfnis nach Klangfarbentota- 
lität entsprungen. .Wie der Maler aus einigen Pigmenten, 
durch geschicktes Mischen usw. und so gut es eben geht, einen 
Lichtfarbenkreis herstellt, der dem „Ideal der Totalität*' we- 
nigstens nahe kommt, so ^ baut der Klaviermacher aus ver- 
schiedenen widerspenstigen Materialien einen Klangkörper, 
bei dem die Obertonreihen, die Geräusche, die Stärke der 
Töne gleichmäßig abgestuft sind, damit die „Inter- 
valle" mit ihren , charakteristischen Schwebungen in den 
Vordergrund treten können. Durch seine Pedalwirkung 
außerdem ist das Klavier allen Instrumenten und auch dem 
Orchester weit überlegen. Das Klavier ist das geistigste 
Instrument, dasjenige, das den Widerstand der Materialität 
des Klangkörpers am meisten überwunden hat. Das Klavier 
erzieht das Ohr zum „geistigen" Hören (Hören der „reinen 
Klänge", der „röinen Klangfarben"); verleitet aber auch ge- 
rade den unmusikalischen Menschen, der „abstrakt" hört, zu 
diesem abstrakten, unmusikalischen Hören. ' 

Ich für meine Person kann mir tatsächlich meine Kom- 
positionen nicht anders als durch gleichschwebend temperierte 
Instrumente physisch hörbar gemacht denken. Selbstverständ- 
lich kann auf die musikalische Phantasie des Hörers, d. h. also 
auf sein geistiges (intuitives) und nicht bloßes physisches 
Hören nicht verzichtet werden. So denkQ ich mir denn die 
Insthimentierung der „Nomöi" oder der „Apokalyptischien 
Phantasie" z. B. folgendermaßen: Klavier (selbstverständlich 
Flügel und nicht etwa Pianino)*) und drei Harmoniums (4, 8, 
16 Fuß) mit gleichem Töncharakfter und mit Expression**). 

*) Für die Wiederf^abe der atonalen Musik eignet mh ganz be- 
sonders der Flügel der „Ersten Prodtiktiv-Genossenschaft Wien", bei 
<^fim die prachtvolle, in der Gesamtheit des Bauies begründete, und 
\ besonderen in der Sünunung zumi Ausdruck konuniende Abotufung 
d Abrundtung die Farbenwirkung der einaelnen Intervalle mit ibr^n 
arakteristischen Obertonsc^v^ebungen in ihrem vollen Glanz zur 
^Itung bringt; i < 

**) Instrumente dieser Art erzeugt der Harmoniumibajuer Koty- 
mioz in Wien, der durch seine langjährige Praxis und Erfahrung 
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glichen werden kann, so smd auch Farbe und Ton. Beide sind 
allgemeine elementare Wirfcnngen, nach dem allgemeinen Ge- 
setz des Trennens und Znsammenstreben», des Auf- und Ab- 
schwankens, des Hia- und Widerwägens Trirkend, doch nach 
ganz verschiedenen Seiten, auf verschiedene Weise, auf ver- 
schiedene Zwiachenelemente, für verschiedene Sinne. 

Möchte jemand die Art und Weise, wie wir die Farben- 
lehre an die allgemeine Naturlehre angeknüpft, recht fassen 
und dasjenige, was uns entgangen und abgegangen, durch 
Glück und Genialität ersetzen, so würde die Tonlehre nach 
unsere^ Überzeugung an .die allgemeine Physik vollkommen 
anzuschließen «ein, da sie jetzt innerhalb derselben gleichsam 
nur historisch abgesondert siebt. 

Aber eben darin läge die größte Schwierigkeit, die für 
UDS gewordene positive,- auf seltsamen empirisches, zufälligen, 
mathematischen, ästhetischen, genialischen Wegen entsprun- 
gene Musik zugunsten einer physikalischen Behandlung zu 
zerstören und in. ihre ersten physischen Ele- 
mente aufzulösen. Vielleicht wäre auch hiezu auf dem 
Punkte, wo Wissenschaft und KuDst sich be&nden, nach so 
manchen schönen Vorarbeiten Zeit und Gelegenheit." 

Man braucht aber deswegen noch gar nicht Musik und 
Malerei miteinander zu verquicken (obwohl man annehmen 
kann, daß den geistigen Akten des Sehens und Hörens ein und 
dieselbe unbekannte Wurzel zugnindeliegt). Beide Künste 
sind für sich allein vollkommen verständlich und voneirianclp'' 
unabhängig. Wenn vieles übereinstimmt — nicht nur im Sinj 
einer willkürlichen Analogie, sondern dem einer geheimi 
Identität, was tatsächlich wohl der Fall ist — so ist das e 
gutes Zeichen eben für b e i d e T h e o r i e n. 
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vorstellt? Sowie der Maler seine gleichartigen, aus allen 
möglicbeD Stoffen gewonnenen Pigmente bat, ähnlich so „pul- 
verisieren" wir unsere „Klangfarbenkörper" in der Tempera- 
tur. Wir n^men aus dem speziellen Instrument das cbarakte- 
ristische Obertonintervall, die Quintessenz seiner Klangfarbe 
heraus, d. h. wk trennen; soweit es möglich ist, die „Farbe" 
vom „Körper", losen sie von allem Zufälligen und „verewigen" • 
sie dadurch. Eher sind wir doch bisher bemüht gewesen, die 
Verschiedenheiten der Geräusche und Obertöne, selbst auf 
einem und demselben Instrument, auszugleichen, als 
sie noch zu übertreiben (Applikaturenkünstler unter den 
Greigern, das Registrieren bei den Sängern, Intonieren bei den 
Bläsern usw.). Wegen der eigenartigen, man könnte sagen 
„diatonischen" Obertonschwingungen z. B. einer Geige klingt 
eine (selbst in den Griffen genau temperierte] atonale Me- 
lodie wie eine falsch gespielte diatonische, weil diese 
Temperierung infolge der „pendelartigen" Schwingungsver- 
hältnisse nie „gleichschwebend" sein kann. Bei den tempe- 
rierten Instrumenten (Klavier, Harmonium, Orgel) aber ist ein 
Ton vom andern (und von dessen Schwingungsverhältnissen) 
unabhängig — eigentlich jeder Ton ein Instrument für sich 
altein — und daher ist es da erst überhaupt möglich, die 
Geräusche und übertöne auszugleichen und so die „In- 
tervallenwirkung" in den Vordergrund zu rücken. Verschie- 
denartige Geräusche lenken, eben wegen ihrer rein sinnlichen . 
Wirkung, den „Geist" von der „Musik" ab. 

Nach jener Auffassung der „Klangfarben", die sich ins- 
geheim an das Geräusch, die Materie klammert und das Oh 
förmlich zum bloßen „Tastorgan" herabdrückt, hätten wir al8< 
eigentlich schon immer, besonders in den schlecht gebaute) 
und bespielten Instrumenten „Klangfarbenmelodien" gehabt ' 
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